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Réalité du timbre ?
Virtualité de I'instrument !
oT/APP*t***
I. TIMBRE
ET INSTRUMENTA RIUM CLASSIQUE
Iæ timbre << dans l'écriture >>
^ 







conlm^e composé d'éléments plus simples, et des_quels ?
(t) BouLEz t985-(2) SCHAEFFER t966_
68/Analyse musicale - lo trimestre 1990
raideur dynamique x richesse harmonique - constante
Prenant I'exemple du piano, Scnerrrpn montre
I'unité de son timbre peuvent
logiques simultanées. La pre-
c'est le proçessus < corde
certaine << loi du piano > qui régit les ajustements
mécaniques sur liétendue de sa tessiture et qu'il
expnme arnsr:
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Cette vision avait une certaine beauté formelle:
d'atomes sonores dont on ne perçoit pas la granu-
lation.
fvtelhgulgu5ement, cette vision tourne court rapi-
dement- Tout d'abord parce que le temps fait sub-
est bien obligé de considérer comme une qualité
timbrique propre et différente de celle du son de
piano.
- Mais ce qui a rendu la vision classique définiti-
objectifs de la durée dans le signal lui-même, et les
durées entendues n'est pas toujours directe, et elle
est parfois contradictoire et paradoxale. Et cette
anisomorphie se généralise à tous les autres aspects
du son-
Timbre instrumental et timbre psychoacoustique
Une des étapes méthodologiques de la synthèse
musicale par ordinateur a été (et continue d'être)
I'analyse et la synthèse du timbre des instruments
(ou pius généraiement des sons) connus. À défaut
du timbre en soi, il n'est en effet pas inutile de
chercher à élucider, sous cet éclairage nouveau, les
références habituelles-
ScnnrnpeR, généralisant sa remarque, propose
alors une définition du timbre instrumental: << une
variation musicale assouplissant et compensant une
but esthé-
ture, mais
Ce qui nous perrnet de proposer cette formule
simplifiée:
limbre : cause physique + registration + écrilure
Ainsi, à I'issue de ces deux niveaux de
remarques, il apparaît que le timbre n'est pas la
cause instrumeàtale ni la cause physique, mais
aussi que I'on ne peut pas plus éliminer la causalité
physique du timbre formel que I'on ne peut séparer
le pôle Nord et le pôle Sud d'un aimant-
2. TIMBRE ET SYNTHÈSE
La relation cause physique-timbre est donc insé-
cable. Pourtant, I'ordinateur et la synthèse opèrent
la coupure. Il y a bien toujours, nécessairement,
une cause au phénomène sonore, mais les processus
sont d'un ordre complètement autre: complè-
tement reconstruits sur la base des phénomènes
électroniques, ils ne participent d'aucune nécessité
<< ontologique >. L'ordinateur et la synthèse sup-
priment purement et simplement et I'instmment et
ia cause physique. Le cordon ombilical est coupé-
Cette situation est intéressante: que devient le
timbre-langage en l'absence du timbre-matière ?
Eh bien, il faut tout d'abord remarquer que I'on
ne peut pratiquer impunément cette coupure-





mémorisé, transformé, visualisé, analysé, syn-
thétisé, devient le dénominateur objectif
commun-À h place de la relation cause physique-timbre
s'institue une nouvelle relation, entre le signal
sonore et sa perception. Et là, établissant des liens
analytiques entre les faits de perception et le
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pette le montr€ de manière caractéristique: laqualité << cuivrée > du son tient essentiellement
au contexte.
Ainsi, 
_l'analyse acoustique et sa validation par
<< re-synthèse >, apporte-t+lle une certaine connàis-
sance du timbre instrumental. On peut en effetparler de <<connaissance>r à deux- titres. Toutd'abord parce qu'un même outil formel et
conceptuel permet de caractériser toute la variété
synthèse, a un caractère opératoire fondamental:
court), qu'il n'y en avait entre les éléments de I'jns-
trumentarium et le << timbre écrit >>. Cette des_
plus fine et
ïiâi,t3;
morphie, et encore moins, par conséquffii."fj::;
pour un langage musical.
Cartg des timbres, espace perceptuel,
attributs perceptuels
L'analyse-synthèse des timbres instrumentaux
phénomènes spécifiques qu'ils permettent ponc
tuellement de restituer.
veaux espaces au-delà des anciennes frontières.
Cette situation a suggéré à des chercheurs oommeGnrv et WESSEL (5) I'idée d'un << espace per-
ceptuel>, multidimensionnel, permeltant- de






diction, c'est-à-dire avec le bon nombre de dimen-
sions et les bonnes variables sur celles<i, tous les
timbres envisagés.Il s'avère alors qu'un tel espace est possible etqu'il peut contenir jusqu'à six dimensi,ons. Nous
n'entrerons pas dans le détail de sa description ici,
il- faut se reporter aux articles cités. Signalbns sim-plement I'importance de I'une de ces-dimensions
caractérisée par la << bri
quelque chose comme





et de transposition de timbres avait en effetquelque pertinence.
(5) Gney t977, lVFssEL t979.
(3) Cf. RrssE-r, wFssEL t982.(4) Rtsser 1966.
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t(. I
I dimensionnel et le fait qu'il s'agisse d'une première
tentative de représentation du timbre totalement
dégagée de la référence arD( causes.
Mais alors même que cette généralisation
apparaît, la notion de timbre tende à s'effriter pour
laisser la place à une représentation plus générale
où le phénomène sonore se caractérise par un
certain nombre d'attributs dont il s'agit de déter-
miner la nature, le comportement et les fonc-
tions.
WEssn lui-même, à I'issue de cette investi-
gation, présente à la limite le concept de timbre
comme inutile, lui substituant celui dê paramètre
perceptuel, plus général et plus opératoire, préce
nisant << d'oublier Ie timbre pour composer avec les
paramètres >> (6).
I-cs attributs << porteurs de forme >>
McAonus (7) pose alors le problème d'une
manière générale: il s'agit tout d'abord de savoir
comment I'oreille organise le sonore, ensuite, dans
quelles conditions le sonore est << porteur de
forme >>, quels sont les attributs porteurs de forme.
[-a forme est ici, bien sûr, ce qui est senti, perçu,
inhérent à la réception (une structure peut exister
dans le son sans pour autant être perçue). Et il
s'agit enfin d'en déduire des indications précises
pour le contrôle objectif des processus et para-
mètres de synthèse.
Organisation du flux sonore par I'oreille
Organiser, c'est, partant d'un tout, distinguer des
entites et établir des relations entre cellesrci. Le
flux sonore qui atteint nos tympans est un tout ; or,il apparaît que le système auditif construit des
entités distinctes, par exemple lorsqu'il parvient à
séparer ce qui provient de sources différentes
simultanées.
Il y a ici la manifestation d'une activité structu-
rante première de I'audition. Elle peut être analysée
en considérant, d'un côté les composantes acous-
tiques du signal, de I'autre les conditions dans les-quelles ces composantes sont associées
(<< fusionnées r>) pour créer des << images auditives >>
unitaires, ou au contraire dissociées pour créer des
images distinctes.
Les critères de cette << fusion et ségrégation
auditive >> ont été finement étudiés par BREGMnN,
PINKER, McAonvs (8). Nous évoquerons seu-
lement ici quelques exemples, avant d'en extraire
les conclusions importantes :
- 
le cas de I'harmonicité : la propriété des valeurs
des fréquences spectrales d'être toutes multiples
d'une valeur fondamenlale esr un critère de
fusion très fort, c'est-à-dire qu'un ensemble de
composantes présentées dans un rapport harmo-
nique tend à produire la sensation d'un son
unique de hauteur bien déterminée, tandis que
de nombreux sons inharmoniques provoquent
une sensation de hauteurs multiples ;
(6) rI/EssEL t985.(7) MCADAMS 1985.
(E) BREGM^N & PINKER I97E, BRECMAN 1985, MCADAMS &
BRECMAN 1979, MCADAMS I982.
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- 
un autre exemple: si, partant d'un ensemble de
composantes, harmoniques ou non, on introduit
une modulation autour de leur valeur nominale,
la coordination des modulations, c'est-àdire le
fait que la loi de modulation soit la même pour
toutes les composantes, intervient comme un
facteur de fusion.
McADAMs souligne le fait que les différents cri-
tères sont corrélés et se confortent ou se contre-
disent les uns les autres à des degrés divers. L in-
harmonicité peut être, par exemple, compensée par
la coordination des modulations. Et, plus généra-
lement, les conditions dans lesquelles la fission ou
la ségrégation des composantes se fait n'est pas tou-jours la même en fonction de la nature du son et de
son immersion dans un contexte.
Iæ retour de la cause physique
La conclusion la plus importante qu'il faut tirer
de ceci est alors que tout se passe comme si le
système auditif, à partir des données, des indices
parvenant à I'oreille, même dans les situations les
plus artificielles, cherchait à les rattacher à une
cause réelle ou tout au moins plausible.
Dans le cas de I'harmonicité, on peut rappeler en
effet que beaucoup de sources sonores naturelles
auxquelles nous avons à faire sont harmoniques, à
commencer par la source vocale. La modulation
coordonnée, de même, est w fait causal en ce sens
que, dans les sources réelles, c'est en général un
facteur mécanique qui la produit et qui agit globa-
lement sur tous les modes vibratoires en préservant
leur rapport de fréquence-
De nombreux exemples et des expériences et
remarques similaires dans les autres domaines de la
perception, et plus généralement dans les sciences
cognitives, montrent qu'une représentation
mentale des causes productrices, de leurs consti-
tuants, de leurs états, de leurs comportements,
semble jouer un rôle tout à fait fondamental dans
I'activité structurante et cognitive du cerveau.
On croyait pouvoir chasser les causes, elles sont
revenues au galop: une des métaphores les plus
eflicaces pour élucider le fonctionnement de la per-
ception, et donc les fonctions structurantes du
matériau sonore, le timbre que I'on écrit, dans ce
contexte de la synthèse, où, à force d'artif,tce, on
peut dire que la cause a été chassée, est la référence
à la logique causale.
L'ordinateur a ainsi permis la coupure causale,
mais ce qu'il a institué, c'est une relation plus fon-
damentale à la cause : de réelle, la cause est
devenue virtuelle, évoquée, et ainsi, une nouvelle
dimension de représentation s'établit et, proba-
blement, comme le développeriient de la science et
de la technologique ne manquera certainement pas
de nous y pousser de plus en plus, un déplacement
fondamental des objets, du matériau de la création
artistique, ainsi d'ailleurs (ce qui est corrélati0 que
de sa pratique au niveau social.
3. DÉPLACEMENT DU PROPOS
De nos remarques sur le << retour des causes >, il
ne faudrait pas conclure que la perception et I'intel-
ligence musicales se fondent, de haut en bas (c'est-
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r, cependant, se
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